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ET L’INTERPRÉTATION MUSICALE :  





La création musicale, comme bien des formes de création artistique, est 
un processus complexe qui implique la libre inspiration instinctive et le res-
pect de règles objectives. À la différence de nombreuses expressions artis-
tiques comme la peinture ou la littérature, par exemple, qui peuvent être 
compris directement par le public, la musique est une forme d’art qui néces-
site d’être mise en œuvre par les musiciens. Ainsi, il y a un double impératif 
qui pèse ici sur deux artistes : le compositeur et l’interprète. En effet, la créa-
tion musicale suppose à la fois la composition d’une partition, et son exécu-
tion. Dans un programme d’étude artistique, la finalité de la mise en œuvre 
d’une composition musicale est la création de la performance en elle-même. 
Par conséquent, en nous focalisant sur l’acte interprétatif et performatif, nous 
devons considérer que ce dernier englobe non seulement les difficultés tech-
niques de l’exécution instrumentale, mais surtout une réflexion sur le texte 
musical. Nous comprenons dès lors que le musicien doit mener de front deux 
approches : l’approche technique (l’exécution « simple » des notes) et l’ap-
proche intellectuelle (la compréhension de la partition). Pour parvenir à ce 
résultat (à savoir une interprétation techniquement juste, qui respecte les 
idées du compositeur), la création d’une interprétation musicale s’appuie sur 
un parcours rigoureux et herméneutique1, afin de comprendre les implica-
tions théoriques et historiques de la partition, son style authentique, sa tradi-
tion interprétative et tous ses aspects sonores (la réalisation des phrases mu-
sicales, le juste timbre, le rythme, etc.).  
 
1 L’herméneutique concerne l’interprétation des signes comme éléments symboliques. Dans 





Parallèlement, au-delà de ses compétences d’exécutant et d’exégète, le 
musicien reste un artiste. Son processus artistique suppose sensibilité, intui-
tion, libre créativité et imagination. Une émotion interprétative liée à la per-
sonnalité de l’artiste, à son caractère, mais également à son corps. La dimen-
sion corporelle de l’interprète ne se limite cependant pas à l’anthropométrie, 
mais est fortement liée à son expérience personnelle : le musicien prépare sa 
performance par la pratique systématique de son instrument, en développant 
ses gestes en fonction de ses intentions musicales. En revanche, il est évident 
que l’interprétation musicale ne peut être réduite à l’application d’un savoir-
faire subjectif, mais exige une recherche rigoureuse, par laquelle l’interprète 
confirme sa propre sensibilité artistique, tout en respectant la volonté du 
compositeur. 
Une fois bien comprise la complexité de l’interprétation musicale, diver-
ses questions surgissent. Comment le musicien structure-t-il son travail inter-
prétatif, afin de concilier approche cognitive objective et approche intuitive-
corporelle subjective ? Si le travail interprétatif musical est un travail artis-
tique, est-il possible d’établir les règles de ce processus à travers une ap-
proche « scientifique » et une méthodologie objective, qui permettent d’ob-
server et d’améliorer l’exécution ? Enfin, comment pouvons-nous concevoir 
l’unicité artistique d’interprétation musicale et la « répétitivité » des règles 
d’exécution ? 
Tous les musiciens intègrent, au début de leur apprentissage, des règles 
objectives relatives à l’interprétation musicale. Néanmoins, vu son caractère 
artistique, cette dernière devient unique par la dimension subjective du musi-
cien, qui transmet son intentionnalité musicale originale durant son exécu-
tion. L’intentionnalité musicale résulte donc d’une formation objective her-
méneutique sur la partition et d’expériences subjectives. Cette formation et 
cette pratique constituent une forme de recherche « musicale ». En effet, si le 
parcours artistique est difficile à fixer dans le cadre rigide de l’approche 
scientifique, ce parcours nécessite cependant, nous l’avons précisé plus haut, 
une méthodologie stricte. C’est cette méthodologie qui se trouve au cœur de 
notre réflexion : nous souhaitons comprendre comment se construit ce pro-
cessus, afin de pouvoir éventuellement le répliquer, et faciliter ainsi le travail 
du musicien.  
En faisant de l’interprétation et de la performance musicales le sujet de 
ses travaux, la recherche artistique nous offre le cadre théorique nécessaire 
au développement de notre méthodologie. Notre article s’interroge sur la 
possible cohésion, sur les éventuelles interactions et complémentarités entre 
approche « artistique musicale » et approche « scientifique ». Nous pren-





qui constituent aujourd’hui un support objectif pour l’analyse et l’étude de ce 
processus.  
Dans un premier temps, nous rappellerons le contexte général dans lequel 
interprétation musicale et recherche scientifique interagissent. En effet, inté-
rêt de la science pour la musique remonte au modernisme, et l’influence mu-
tuelle des artistes et des musicologues apparaît à la même époque. Le mou-
vement s’accélère ensuite au début du XXe siècle, grâce notamment aux dé-
veloppements de la technologique audio-visuelle. Par la suite, nous nous in-
téresserons plus précisément à l’influence des découvertes scientifiques et 
technologiques sur l’interprétation musicale (en particulier sur les aspects 
gestuels et corporels). Nous analyserons également leurs enrichissements ré-
ciproques. Enfin, nous proposerons une méthode expérimentée par notre 
équipe à l’IPEM (Institut de Psychoacoustique et Musique électronique de 
l’Université de Gand). Cette méthode se fonde sur une intégration de l’ap-
proche artistique et de l’approche scientifique, grâce à l’application de la 
technologie moderne, comme auxiliaire d’analyse et de compréhension du 
processus de l’interprétation et de la performance musicales. 
 
INTERPRÉTATION MUSICALE ET APPROCHE SCIENTIFIQUE  
DANS L’HISTOIRE DE LA MUSIQUE 
La figure de l’interprète naît quand la musique commence à être annotée 
sur le pentagramme et que, par conséquent, le musicien peut jouer les parti-
tions composées par un tiers. Le rôle de l’exécutant devient crucial à partir 
du XVIe siècle, quand le développement de l’écriture musicale nécessite une 
étude herméneutique de la partition, et la recherche approfondie d’une ex-
pressivité qui dépasse ce qui est écrit1. Si le musicien médiéval suit les règles 
d’une notation extrêmement sévère et limite son rôle à celui d’un exécutant 
servile, la Renaissance conçoit la musique comme l’expression de senti-
ments, et accorde plus de liberté lors de l’interprétation. Ainsi, grâce à l’ex-
pressivité musicale, l’interprète peut confirmer sa propre sensibilité artisti-
que, mais court le risque de trop modifier l’œuvre elle-même.  
L’époque baroque est plus exigeante, et attend du musicien une approche 
davantage fidèle au texte musical. L’artiste doit se plier à la tradition inter-
prétative de la partition, selon les règles d’usage qui commencent à gouver-
ner la pratique instrumentale2. Par conséquent, l’étude des textes musicaux et 
 
1 Pilon Pâris, « Interprétation musicale », dans Encyclopædia universalis [en ligne], consulté 
le 15 mai 2017 : http://www.universalis.fr/encyclopedie/interpretation-musicale/ 
2 Stéphan Detournay, « Les Baroqueux et la Question de l’interprétation musicale », dans 





la pratique instrumentale se font nécessairement « scientifiques », afin d’ob-
tenir une interprétation techniquement authentique, à la fois d’un point de 
vue herméneutique et exécutif. Ce n’est pas un hasard si, durant cette pé-
riode, les théoriciens de la musique (nous ne pouvons encore les qualifier de 
« musicologues ») ont multiplié les traités relatifs à l’approche systématique 
et scientifique de l’exécution musicale. Songeons, par exemple, au célèbre 
traité sur la pratique du clavier, Versuch über die wahre Art das Klavier zu 
spielen, de Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), musicien, compositeur 
et « musicologue », deuxième fils de Johann Sebastian Bach (1685-1750). 
Le traité de C.P.E. Bach, publié en deux volumes en 1753 et en 1762, fut 
considéré comme une source essentielle pour l’étude, la technique, l’inter-
prétation, l’ornementation, l’accompagnement et l’improvisation. En effet, 
C.P.E. Bach n’aborde pas seulement des questions techniques d’exécution, 
mais traite aussi de l’approche épistémologique et esthétique de la partition : 
l’exécution nécessite une compréhension profonde, selon les vrais principes 
de l’art et selon le « goût » musical1. Autre exemple frappant : le traité du 
violoniste Giuseppe Tartini (1692-1770), Trattato di musica secondo la vera 
scienza dell’armonia (1754). Ce dernier analyse les différents genres de ca-
dences, de tremblements, de mordants, etc. Aux XVIIe et XVIIIe siècles, le 
musicien jouit effectivement d’une relative liberté dans son exécution, 
comme en témoignent, entre autres, les signes d’ornementation et de basse 
continue. L’interprète peut suivre, dans une certaine mesure, son goût per-
sonnel, pourvu qu’il respecte les règles spécifiques d’usage en vigueur.  
Dans la seconde moitié du XIXe siècle, la naissance de la musicologie en 
Allemagne et en France reprend l’ancienne distinction de Boèce dans De 
Institutione Musica (ca 500-507), entre musica speculativa et musica prati-
ca, et consacre le triomphe de la raison sur la sensibilité2. La musicologie 
devient une étude scientifique de l’art des sons, opposant ainsi les rôles du 
compositeur (qui écrit la musique) et de l’interprète (qui l’exécute). Très 
vite, cependant, la musicologie se révèle un domaine très vaste, qui nécessite 
des subdivisions en multiples branches scientifiques, historiques et esthé-
tiques : l’acoustique, l’analyse, l’esthétique, l’histoire de la musique, la mu-
sicothérapie, l’organologie, la paléographie, la pédagogie, la philologie, la 
sémiologie ou la sociologie musicales. Le développement de ces disciplines 
a permis une compréhension plus vaste du domaine musical, tout en amélio-
 
1 Carl Philippe Emanuel Bach, Essai sur la vraie manière de jouer des instruments à clavier. 
(1753 et 1762). Traduit par Dennis Collins, avant-propos de Ralph Kirkpatrick. Paris, Lattes, 
1979, p. 101. 
2 Pistone, « Musicologie », dans Encyclopædia universalis [en ligne], consulté le 15 mai 





rant le travail du musicien, qui peut désormais nourrir sa réflexion sur la mu-
sique en général de ces différentes sources (histoire, esthétique, style, etc.). 
Son jeu se retrouve inévitablement influencé par cette réflexion1.  
À l’époque romantique et post romantique, le processus de développe-
ment de l’interprétation musicale devient également l’objet de réflexions et 
d’études de la part des philosophes, des intellectuels et des théoriciens. 
Ceux-ci s’interrogent sur la dichotomie entre la volonté du musicien de con-
firmer sa subjectivité artistique, et la nécessité de respecter aussi une ap-
proche interprétative objective. Les philosophes allemands soulignent plus 
particulièrement la position ambiguë de l’interprète qui doit, à la fois, opérer 
un travail objectif et esthétique sur l’Es-Musique – « Musique-ça » –, préser-
ver son libre-arbitre d’artiste et confirmer l’Ich-Musique – « Musique-moi »2.  
Par la suite, le musicien prend de plus en plus conscience d’être responsable 
de la transmission d’un héritage musical et de devoir maintenir une « tradi-
tion d’interprétation » figée dans ses critères esthétiques.  
Parallèlement à la naissance et au développement de la musicologie, nous 
assistons au XIXe siècle à une évolution de la technique d’écriture et d’exé-
cution, appelée technique transcendante, en raison de son extrême difficulté 
d’exécution. Cette évolution s’explique par la multiplication, à partir de la 
fin du XVIIIe siècle, de « compositeurs-solistes virtuoses », tels Haydn, Mo-
zart, Beethoven, Paganini, Liszt, ou Chopin. En effet, ces artistes écrivent 
leurs partitions en fonction de leurs immenses capacités techniques, et il de-
vient par conséquent peu aisé pour un musicien lambda d’interpréter ces 
morceaux. Il est dès lors naturel que le travail du musicien s’associe plus 
systématiquement à une recherche holistique : l’interprétation musicale ne se 
réfère pas seulement à la notation de langage musical du compositeur, mais 
embrasse aussi une étude approfondie de la pratique technique et corporelle 
de l’instrument. La transformation d’écriture musicale qui apparaît à l’épo-
que (de nombreux morceaux imposent désormais aux interprètes des mou-
vements plus amples des mains et/ou des bras, et donc une approche tech-
nique différente) accorde une plus grande attention à l’influence des gestes et 
de la physiologie corporelle sur l’interprétation.  
De plus, à la fin du XIXe siècle, deux grandes tendances d’étude musicolo-
gique se dessinent. Guido Adler (1855-1941), le père de la musicologie mo-
derne, les distingue déjà : la musicologie « historique » traditionnelle et la 
musicologie « systématique ». La musicologie historique – qui comprend, 
par exemple, la littérature musicale, la philologie musicale et la critique tex-
tuelle - utilise une approche historique de l’étude de la musique classique. La 
 
1 Ibidem. 





musicologie systématique met en œuvre un modèle interactif de différentes 
disciplines, philosophiques et « scientifiques », parmi lesquelles l’esthétique, 
la philosophie de la musique et la psychologie de la musique, mais davan-
tage encore des disciplines comme l’acoustique ou le cognitivisme musical, 
lié au développement des neurosciences.  
Ces avancées de l’approche « scientifique » dans le domaine de la musi-
cologie ont constitué une ressource nouvelle et stimulante dans le cadre de 
l’interprétation et de l’exécution musicale. Le musicien postromantique sou-
haite comprendre, plus systématiquement que par le passé, le processus qui 
détermine l’exécution musicale, non seulement d’un point de vue herméneu-
tique, mais également d’un point de vue cognitif et corporel. Ce phénomène 
a entrainé un changement de la figure du musicologue. À partir du début du 
XXe siècle, parallèlement à la figure traditionnelle du chercheur « rat de bi-
bliothèque », émerge un nouveau type de spécialiste de la musique : le musi-
cologue-interprète. Plusieurs musiciens intègrent le parcours scientifique de 
la recherche musicologique. Le croisement des discours entre les artistes et 
les chercheurs définit l’interprétation comme la phase d’expérimentation et 
de validation des recherches musicologiques menées dans un rapport de 
complémentarité entre artistes et musicologues1. 
Dans ce contexte particulier, nous assistons donc à la naissance d’une fi-
gure très novatrice pour l’époque : le musicien, à la fois interprète et cher-
cheur. Le premier musicologue-interprète est une pianiste, compositrice et 
pédagogue : Marie Trautmann (1846-1925), épouse Jaëlle. Marie Trautmann 
marque l’histoire de la musique par son approche scientifique de la tech-
nique pianistique2. Pianiste concertiste virtuose, elle est la première femme 
compositrice acceptée à la Société des Compositeurs de Musique, alors ex-
clusivement composée de membres masculins. L’apport majeur de Traut-
mann demeure cependant d’avoir structuré son travail de pianiste et de péda-
gogue à la manière d’une recherche empirique.  
Trautmann considère que toutes les méthodes d’interprétation et d’ensei-
gnement du piano doivent commencer par une étude rationnelle de la parti-
tion et du toucher. Entre 1896 et 1907, elle entame une collaboration avec 
l’éminent physiologiste français et médecin-chef à l’hôpital du Kremlin-
Bicêtre à Paris, Charles Samson Féré (1852-1907). Elle désire se focaliser 
sur la physiologie du corps, et, plus particulièrement, sur la physiologie des 
mains du pianiste, afin d’analyser l’interprétation musicale pianistique, 
 
1 David Vandiedonck, « Musiques baroque et contemporaine : l’interprétation e(s)t la média-
tion », dans Médiations culturelles : dispositifs et pratiques, vol. 21, 1998, pp. 49-64. 
2 Catherine Guichard, Marie Jaëll : The Magic Touch, Piano Music by Mind Training. New 





comme une interaction entre le cerveau et le corps. Avec l’aide de Féré, Ma-
rie Trautmann crée une série d’expérimentations et analyse objectivement et 
empiriquement ses intuitions sur la relation entre le cerveau, le corps et le 
toucher pianistique. Anticipant de plusieurs années le développement des 
techniques modernes d’expérimentation, elle élabore diverses procédures 
d’études empiriques : noircir d’encre les doigts du pianiste et recueillir ses 
empreintes sur les touches, par exemple, ou étudier les mouvements corpo-
rels du pianiste par le biais de la photographie (seule technologie visuelle 
disponible à l’époque). Par son approche scientifique, Marie Trautmann est 
donc une figure fondamentale du développement de la recherche dans les 
domaines de l’interprétation et de la technique pianistique1. Ses découvertes 
ont notablement marqué l’histoire de la musique et la recherche en neuro-
psychologie, connue aujourd’hui sous les appellations « cognitivisme musi-
cal » et « théorie de l’embodiment ». Nous y reviendrons2.  
De la fin du XIXe siècle au début du XXe siècle, d’autres interprètes-
pédagogues nous ont laissé leurs réflexions et d’importants traités sur leur 
approche interprétative et sur leur technique musicale : le violoniste Carl 
Flesch (1873-1944) ; le pianiste Alfred Cortot (1877-1962), un des plus 
grands interprètes de Chopin ; le musicologue et pianiste Charles Rosen 
(1927-2012) ; le musicologue et pianiste Paul Badura Skoda (°1927), inter-
prète de Mozart. Certes, ils ont intégré leur travail interprétatif et didactique 
à un parcours de réflexion et de recherche artistique, toutefois aucun n’a ef-
fectué d’approche réellement « empirique », aucun n’a mené d’expériences 
similaires aux travaux de Trautmann. Néanmoins, tous ces artistes-péda-
gogues post romantiques et modernes ont accordé une attention particulière à 
la dimension technique de l’interprétation et à sa dimension gestuelle et cor-
porelle.  
Si nous traitons du renouvellement de l’interprétation et de la perfor-
mance musicale, nous devons évidemment considérer les effets réflexifs que 
les supports de diffusion et de médiation (le disque, la radio et plus tard la 
vidéo, etc.) ont eu sur les musiciens et leur art. Au XXe siècle, le secteur au-
diographique devient, pour le musicien, une vraie ressource de créativité.  
D’une part, l’artiste recourt à l’enregistrement pour contrôler la qualité de 
son interprétation et parvenir à la perfection du son et de l’exécution. Ainsi, 
 
1 Giusy Caruso, « La Femme au toucher inéffable : la pianiste, pédagogue et chercheuse Ma-
rie Trautmann, épouse Jaell », dans Cahiers internationaux de symbolisme, n° 143-145, 2016 
(Genre), pp. 27-41. 
2 Cette nouvelle conception appelée embodiment – « incarnation » ou « philosophie du 
corps » – s’est développée dans les dernières décennies du XXe siècle, comme une branche de 





à la fin de sa vie, le pianiste Glenn Gould (1932-1982) délaisse complète-
ment les concerts et se réfugie dans la perfection du son enregistré. D’autre 
part, les enregistrements (disques, archives radiophoniques, etc.) laissent une 
trace pragmatique de l’art musical et facilitent la naissance d’une nouvelle 
façon d’écouter la tradition interprétative.  
Ce matériau audio favorise également l’étude diachronique du parcours 
artistique d’un musicien, et donc l’analyse de son processus d’apprentissage 
et des diverses phases d’élaboration d’une œuvre musicale. La technologie 
devient, alors, un support décisif pour l’amélioration des performances mu-
sicales et pour la recherche musicologique : le musicien perfectionne son 
exécution grâce à l’écoute de ses feedbacks ; le chercheur peut examiner mi-
nutieusement et autant de fois que nécessaire le processus artistique.  
Ces supports sonores ne font cependant pas l’unanimité. Certains philo-
sophes, comme Walter Benjamin (1892-1940) – voir son célèbre article 
« L’Œuvre d’art au temps de ses techniques de reproduction »1 –, remettent 
en question cette reproduction de l’art musical. Benjamin regrette la perte de 
l’aura de l’art, de son authenticité : l’hic et nunc de l’œuvre. Cependant, Na-
thalie Heinich (°1955), sociologue française spécialiste de l’art (notamment 
de l’art contemporain), renverse les propositions défendues par Benjamin. 
Contrairement au philosophe, elle ne pense pas que les enregistrements nui-
sent à l’aura d’une œuvre musicale, bien au contraire. Selon la sociologue, 
ces derniers constituent le fondement de la construction de cette aura, puis-
qu’ils stimulent un mouvement réflexif de prise de conscience des qualités 
expressives et esthétiques du son à un niveau social. Conditionnent donc 
l’émergence de l’aura d’une œuvre, ils engendrent son aura2.  
Ce bref récapitulatif historique de l’interprétation musicale nous a montré 
comment l’approche « scientifique », renforcée par les avancées technolo-
giques, constitue une source créative et référentielle pour les musiciens. Plus 
particulièrement, l’utilisation des technologies constitue un moyen non né-
gligeable pour améliorer l’apprentissage et l’exécution musicaux, et pour 
constituer un héritage musical directement audible. Le cadre historique posé, 
nous pouvons maintenant nous concentrer sur le cadre théorique de notre 
étude : les relations et les interactions entre art musical, science, et technolo-
gie. Dans la deuxième partie de cette communication, nous nous attacherons 
 
1Walter Benjamin, « L’Œuvre d’art à l’époque de sa reproduction mécanisée », dans Zeit-
schrift für Sozialforschung, 5e année, n° 1, 1936, pp. 40-68). Revu et publié en volume sous le 
titre « L’Œuvre d’art à l’ère de sa reproductibilité technique ». 
2 Nathalie Heinich, « L’Aura de Walter Benjamin. Notes sur “L’Œuvre d’art à l’ère de sa re-






donc à la relation mutuelle entre ces divers domaines, et considérerons en 
particulier l’influence de l’avancée des découvertes sur le cognitivisme mu-
sical, et de la technologie sur l’interprétation musicale, aux XXe et XXIe 
siècles.  
 
L’ACTE INTERPRÉTATIF ET PERFORMATIF MUSICAL  
ET LES AVANCÉES DU COGNITIVISME MUSICAL ET DE LA TECHNOLOGIE  
D’une part, les avancées scientifiques de la neuroscience et leur intégra-
tion dans les aspects cognitifs humains apportent de nouveaux inputs à l’in-
terprétation et à la performance musicales. D’autre part, le processus créatif 
artistique fascine particulièrement les scientifiques, qui désirent comprendre, 
au niveau épistémologique, les interactions entre la fonction intellectuelle 
cognitiviste et la libre inspiration artistique. Ainsi, la musicologie systéma-
tique, qui – comme nous avons vu – embrasse plusieurs disciplines musicales 
et scientifiques, a cherché à établir des liens de connexion entre l’aspect sen-
soriel esthétique du système nerveux et la cognition musicale.  
Les publications sur le cognitivisme musical du psychologue et composi-
teur américain Leonard B. Meyer (1918-2007) et du psychologue, pianiste et 
compositeur britannique John Sloboda (°1950) constituent des sources in-
contournables pour les nouvelles générations de musiciens. Si ces textes se 
focalisent sur l’aspect cognitif et perceptif de la musique, une nouvelle con-
ception se développe dans les dernières décennies du XXe siècle, dans le do-
maine de la psychologie cognitive. Celle-ci embrasse désormais l’aspect 
corporel de l’acquisition cognitive musicale. Cette conception, appelée em-
bodiment (« incarnation » en français), correspond à une vision philosophi-
que, selon laquelle les aspects cognitifs et le système perceptif se fondent sur 
nos expériences sensorielles et corporelles. Autrement dit, notre capacité à 
apprendre et à évaluer notre environnement passe également par notre corps 
et ses mouvements.  
Le philosophe français Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) a développé 
cette théorie. En opposition avec l’ontologie dualiste des catégories corps/ 
esprit de René Descartes, Merleau-Ponty considère le corps comme le pre-
mier récepteur de la perception, et comme l’expression et le médiateur de 
l’esprit et de sa propre intentionnalité. L’attention accordée aux expériences 
sensori-motrices et à l’interaction entre perception-action et pensée a large-
ment retenu l’attention des musiciens. En effet, nous avons rappelé com-
ment, à partir du XVIIIe siècle, les interprètes ne se focalisent plus unique-
ment sur l’aspect cognitif et herméneutique de la partition, mais aussi (sur-
tout) sur l’aspect technique et gestuel de la performance. Le contrôle du 





cale, qui se manifeste par l’interaction cerveau-mouvements. Aussi, les mu-
siciens contemporains se concentrent-ils toujours davantage sur cet aspect et 
sur la relation entre geste musical et intentionnalité. De leur côté, les scienti-
fiques des XXe et XXIe siècles sont captivés par les dynamiques de la relation 
entre cognitivisme musical et stratégies corporelles.  
Entraînée par ces préoccupations nouvelles, la théorie de l’embodiment a 
ainsi développé un domaine d’étude centré sur les effets gestuels de la pro-
duction de la musique et sur son écoute. Ce domaine d’étude s’appelle Em-
bodied Music Cognition (« cognition musicale incarnée »). Le musicologue 
belge Marc Leman (°1958) et le musicologue norvégien Rolf Inge Godøy 
(°1952) comptent parmi les fondateurs de cette théorie, établie sur la centra-
lité du corps dans le processus d’interaction avec la musique. L’Embodied 
Music Cognition se conçoit comme le processus d’acquisition et de percep-
tion de la musique par le corps : nous comprenons dès lors le nom de cette 
théorie (« embodiment musical » ou « incarnation »).  
Par conséquent, l’articulation des mouvements durant la performance ré-
vèle une part de ce processus : l’exécution musicale, fondée sur une interpré-
tation déterminée, implique une transformation des structures musicales en 
gestes1. L’action musicale se fonde sur des schémas sensori-moteurs, dont 
les modèles prédictifs constituent le centre fondamental. Le musicien, lors de 
son interprétation, effectue une série d’actions en réponse à ces modèles pré-
dictifs, résultat des stimuli, qui proviennent de son environnement, de ses 
études, de sa pratique. Ces actions sont liées au contexte historique et cultu-
rel que chaque sujet intègre dans sa mémoire, à travers ses propres expé-
riences en relation avec l’environnement. La planification motrice du musi-
cien se traduit par des mouvements qui lui permettent d’élaborer une sorte de 
chorégraphie spécifique sur son instrument. Par exemple, pour le pianiste, la 
planification motrice pour la production des sons consiste en l’articulation 
des doigts – en coordination avec les mouvements des bras, des coudes et 
des épaules – pour moduler avec des vitesses, des pressions, des expressions, 
des dynamiques (piano ou forte), des timbres différents. De même, le violo-
niste doit réguler des gestes spécifiques à sa pratique : les mouvementes du 
bras droit pour contrôler la vibration de la corde, la pression et la vitesse 
d’archet, etc. Toutefois, les gestes du musicien ne sont pas mécaniques : ils 
traduisent un processus, lent et complexe, d’acquisition cognitive, qui se 
manifeste à travers l’articulation corporelle2. De plus, l’ensemble des straté-
 
1 Rolf Inge Godøy et Marc Leman, Musical Gestures : Sound, movement, and Meaning. New 
York, Routledge 2010. 
2 Marc Leman. The Expressive Moment : How Interaction (with Music) shapes Human Em-





gies gestuelles de l’artiste correspond à un processus toujours dynamique, 
parce que le musicien doit s’adapter à toutes les situations d’exécution, dans 
les différents espaces performatifs (acoustique, température, taille, etc. de la 
salle de concert). Pour s’adapter à ces variations, l’interprète s’appuie, entre 
autres, sur le retour sonore, ou feedback. Ce dernier, perçu par les différents 
canaux sensoriels, régule alors les mouvements du corps, pour favoriser un 
contrôle efficace de l’action sur l’instrument. Le retour sonore s’inscrit par 
conséquent dans un processus cognitif prédictif : avant de jouer une note, le 
musicien anticipe le résultat sonore espéré, mais adapte ensuite ses stratégies 
corporelles en fonction du résultat effectivement obtenu1. 
À partir du début du XXe siècle, pour étudier empiriquement l’approche 
performative gestuelle, les chercheurs ne se sont pas limités à ces réflexions 
théoriques sur le processus artistique d’apprentissage de la performance mu-
sicale à travers le corps, mais ont également utilisé les nouvelles technolo-
gies comme médiateurs, pour capturer et étudier ces gestes musicaux2. Dans 
le cadre d’études empiriques sur le geste musical, les travaux de Percival 
Hodgson (1887-1967) constituent probablement une des premières descrip-
tions systématiques des gestes impliqués dans la technique instrumentale du 
violon3. L’objectif de Hodgson est pédagogique et didactique : démontrer 
qu’afin de garantir une bonne continuité des mouvements, la trajectoire de la 
main guidant l’archet doit être courbe, sans changement brusque de trajec-
toire. Pour atteindre ce résultat, il mène une étude avec le violoniste Albert 
Sammons (1886-1957). Il lui demande d’exécuter différents exercices tech-
niques, dans une chambre sombre, avec une marque lumineuse placée sur 
l’index droit, au niveau du talon de l’archet, devant un appareil photogra-
phique. Cet appareil photographique, en captant la source lumineuse, permet 
d’obtenir une image de la trajectoire de l’archet, après développement de la 
pellicule. Après cette première expérimentation, diverses expériences du 
genre se succèdent, particulièrement depuis 2000. Plusieurs recherches (Ka-
pur et alii 2005, Godoy et Leman 2010, Dahl 2011, Bonini Baraldi et alii 
2015, Chen et alii 2016) introduisent l’usage de la technologie (plus spécifi-
 
concept traduit simultanément la capacité des musiciens à transformer des structures musi-
cales en sons, et la disposition des auditeurs à comprendre le message musical, par une per-
ception empathique. 
1 Marc Leman, op. cit. 
2 Marc Leman, Embodied Music Cognition and Mediation Technology. Cambridge, Mass., 
MIT Press, 2007.  






quement le Motion Capture System1), pour étudier les gestes corporels dans 
la performance musicale. Cette méthode de capture et d’analyse tridimen-
sionnelle des mouvements du musicien constitue une nouvelle frontière pour 
la compréhension du processus du jeu instrumental. D’un côté, l’analyse 
quantitative fournit des informations objectives sur le mécanisme de la ges-
tuelle musicale et, donc, sur l’acte performatif. Cependant, d’un autre côté, 
cette analyse a ses limites, puisque les gestes musicaux ne sont pas méca-
niques, mais résultent d’un processus artistique, et par conséquent, d’une ap-
proche qualitative. Nous l’avons signalé plus haut, l’interprétation et l’acte 
performatif deviennent, à travers les siècles, un domaine d’intérêt commun 
pour les musiciens, les musicologues et les scientifiques. Dès lors, les ques-
tions à se poser sont les suivantes : si les musiciens constituent aujourd’hui 
des cas d’étude intéressants pour la recherche scientifique, à l’inverse, les 
découvertes scientifiques sont-elles intégrées par les musiciens dans leur pra-
tique artistique ? Le musicien peut-il accéder au statut de chercheur, lorsqu’il 
analyse son processus artistique, par l’étude de ses gestes au moment de 
l’interprétation ? Comme combiner l’approche quantitative de l’analyse sci-
entifique et empirique avec l’approche qualitative propre à l’acte performatif 
artistique ? 
Nous aborderons ces différentes questions par le biais d’une méthodolo-
gie d’analyse de la performance musicale, fruit de la recherche empirique 
conduite au laboratoire de l’IPEM. Cette méthodologie, élaborée en équipe, 
s’appuie sur nos travaux de pianiste-chercheuse. Ceux-ci concilient approche 
scientifique, interprétation musicale et acte performatif. Cette méthodologie 
entend donc combiner l’approche subjective (les observations du musicien 
comme sujet et entité unique), et l’approche objective des quantifications de 
l’acte performatif musical, grâce aux calculs des instruments de mesure mo-
dernes. Aujourd’hui, la technologie nous offre, en effet, la possibilité de me-
ner une analyse objective, fondée sur les mesures des mouvements corporels 
performatifs du musicien. Les données obtenues débouchent sur des répon-
ses qui permettent à l’artiste de comprendre le fonctionnement de son jeu, et 






1 La capture de mouvements (« motion capture » en anglais, parfois abrégé en mocap) est une 
technique qui permet d’enregistrer les mouvements d’objets et d’obtenir une restitution vi-






LA CAPTURE ET L’ANALYSE TRIDIMENSIONNELLES DU GESTE MUSICAL :  
LA TECHNOLOGIE COMME MIROIR 
Comme nous l’avons vu, l’analyse de l’interprétation et de la perfor-
mance musicale a subi une évolution considérable depuis le XVIIIe siècle. 
Aujourd’hui, de nouvelles méthodes d’observation permettent de compren-
dre plus efficacement et plus précisément certains aspects de l’interprétation 
et de la technique instrumentale. Actuellement, l’interprète bénéficie de di-
verses approches pour étudier son processus artistique interprétatif et pour 
orienter sa recherche artistique. L’enregistrement vidéo et audio en donne un 
parfait exemple : le musicien peut s’écouter et analyser son interprétation a 
posteriori, détaché des contraintes de l’exécution directe. Cette nouvelle op-
portunité technologique offre à l’artiste d’améliorer sa performance, grâce à 
l’écoute et à l’observation objective et empirique de son jeu. La visualisation 
des gestes musicaux, via la caméra, rappelle le travail traditionnel devant le 
miroir : pendant des siècles, l’interprète s’est placé devant son reflet, afin 
d’étudier les alternatives possibles d’exécution. Aujourd’hui, le musicien 
dispose d’une gamme assez complète d’outils plus sophistiqués que le miroir 
ou la simple vidéo, pour visualiser et analyser ses mouvements performatifs. 
Le laboratoire de l’IPEM a développé une méthode d’analyse de la perfor-
mance, fondée sur les concepts philosophiques de l’embodiment musical et 
sur le recours à la technologie comme miroir. 1 
Cette méthode, appelée performer-based analysis method (« méthode 
d’analyse fondée sur la perspective de l’interprète »), se concentre sur une 
analyse de la performance musicale, où l’aspect artistique et créatif du musi-
cien (l’approche qualitative et subjective) intègre l’observation scientifique, 
soutenue par la technologie (l’approche quantitative et objective des mesu-
rages)2.  
Cette méthode reprend l’utilisation traditionnelle du miroir : pour affiner 
son modèle d’exécution, le musicien confronte son approche à la perfor-
mance, en utilisant la technologie comme miroir. L’interprète fournit une 
évaluation cognitive de son interprétation sur la partition et sur ses gestes, et 
la compare avec les mesures de la technologie. Dans notre cas d’étude, nous 
 
1 D’autres études ont été conduites aussi à l’Université de Mons : Nicolas d’Alessandro et 
Thierry Dutoit, « Advanced Techniques for Vertical Tablet Playing. A Overview of Two 
Years of Practicing the Handsketch », dans http://www.nime.org/proceedings/2009/nime 
2009_173.pdf. Olivier Perrotin et Christophe d’Alessandro, « Seeing, Listening, Drawing : In-
terferences between Sensorimotor modalities in the Use of a Tablet Musical Interface », oc-
tobre 2016 (http://dx.doi.org/10.1145/2990501/). 
2 Giusy Caruso et alii, « Gestures in Contemporary Music Performance : a Method to assist 





utilisons une technologie Motion Capture System. Le but est d’approfondir le 
processus artistique impliqué dans la pratique et la réalisation gestuelle de 
l’exécution musicale. Le musicien effectue l’analyse à partir de ses inten-
tions musicales, conçues comme des états qui provoquent ses schémas cor-
porels.  
Les perspectives subjectives projetées sur la partition et leur exécution 
viennent, par conséquent, compléter le mesurage (les données quantitatives 
extraites par la capture du mouvement corporel). La visualisation de l’image 
corporelle du musicien dans un avatar virtuel offre la possibilité à l’artiste 
d’observer et de juger son mouvement lié au résultat sonore. Cette méthode 
crée une distance entre le musicien et son image et, donc, propose une méta-
perspective objective d’analyse.  
 
Giusy Caruso expérimente le Motion Capture System : la technologie comme miroir 
(voir le lien internet : https://www.youtube.com/watch?v=tOmF4YeBgvY). 
 
Cette approche active une interaction, que nous pouvons qualifier de 
« créative », entre le musicien, la musique et la technologie : cette interaction 
cherche, en effet, à comprendre le processus artistique, afin d’améliorer la 
performance elle-même. 
La méthode, fondée sur une expérimentation performative, prévoit trois 
moments :  
– l’analyse et la description de la partition et de la technique des gestes par le 
musicien ; 
– les enregistrements audio et vidéo, et la capture des mouvements par le 





– l’observation des descriptions du musicien et la comparaison de ces des-
criptions avec les données audio, vidéo et « Motion Capture ».   
Les descriptions stylistique et herméneutique de la partition consistent en 
une analyse structurale de la composition (forme, phrases, etc.), combinée à 
un ensemble d’observations subjectives des indices interprétatifs (tempo, 
phrasé, dynamique, timbre) et de leur mise en œuvre technique (les gestes). 
L’interprète élabore son système de codage personnel sur la partition (les 
annotations), pour indiquer les stratégies motrices qu’il conduit. Finalement, 
il s’agit de lier les gestes du musicien à des structures musicales spécifiques 
de la partition. Sur la base de ce système de codage, il devient possible de 
différencier les mouvements liés à la performance en gestes sonores, tech-
niques et expressifs et, dès lors, de relier les aspects structurels, interprétatifs 
et techniques de la partition aux différents mouvements impliqués. En outre, 
l’aide de la technologie permet au musicien d’objectiver l’image de son 
corps dans un avatar, en soutenant l’auto-investigation et les mesurages des 
mouvements corporels, comme une réflexion externe sur ses intentions mu-
sicales et expressives.  
L’observation et la comparaison des descriptions de l’artiste, et les don-
nées audio, vidéo et « Motion Capture » ont pour fonction d’alimenter le 
point de vue du musicien, de développer et de créer des nouvelles approches 
interprétatives et gestuelles de la partition. La combinaison de l’analyse sub-
jective et de la donnée objective sur les mouvements et sur l’audio permet à 
l’interprète d’étudier, systématiquement, comment l’articulation gestuelle, 
dans la performance, change selon les intentions expressives du musicien. 
 Le dessein de cette méthode est d’explorer et d’expérimenter la perfor-
mance musicale, à travers les technologies modernes, pour développer de 
nouveaux moyens d’implication corporelle sur l’instrument, à des fins artis-
tiques et pédagogiques. En combinant un examen précis de ses gestes et des 
sons avec une étude minutieuse de ses intentions, l’interprète peut utiliser 
l’approche « scientifique et technologique » pour analyser et améliorer sa 
performance. Dans ce but, cette méthode « scientifique » fournit de nou-
velles approches stimulantes dans les domaines de l’apprentissage, de la cré-
ation de l’interprétation et de la performance musicale.  
 
CONCLUSION 
En analysant le développement de l’interprétation et de la performance 
musicale, nous avons souligné la manière dont les avancées scientifiques et 
technologiques ont apporté de nouvelles perspectives au processus artistique 
musical et performatif. Nous avons pleinement perçu les difficultés liées aux 





une exécution parfaite (jamais atteinte). Jouer repose, en effet, sur plusieurs 
compétences développées aux niveaux cognitif et pratique. Le travail du mu-
sicien ne se « limite » pas à comprendre une partition, à élaborer une inter-
prétation personnelle et à planifier une interprétation : l’artiste doit aussi dé-
velopper les capacités techniques qui lui permettront de transformer la repré-
sentation abstraite de la musique en sons. De plus, il doit inventer ses pro-
pres méthodes de préparation et/ou de répétition, afin d’optimiser son entraî-
nement.  
En outre, nous avons vu que le musicien et son activité musicale consti-
tuent des sujets intéressants pour la recherche scientifique et stimulants pour 
le chercheur. L’expertise du musicien aide le scientifique à mieux compren-
dre la dimension dynamique et « variable » de la recherche sur la musique, 
liée à la subjectivité de l’interprète. En effet, le processus de création musi-
cale est multiple, il dépend de nombreux facteurs subjectifs, comme les 
compétences et l’expérience du musicien : la maîtrise de son instrument 
passe par différentes articulations corporelles, dans des espaces performatifs 
divers. En prenant en considération la ressource mutuelle de deux domaines 
– scientifique et artistique –, nous avons proposé une méthode qui soutienne 
la conjonction entre ces deux recherches. 
Aussi plaidons-nous pour l’intégration des acquis de la recherche scienti-
fique dans le processus de création musicale. En effet, l’approche systéma-
tique proposée par la technologie révèle des aspects de la performance qui ne 
font pas toujours partie de ce que l’expérience du musicien lui a appris à 
connaître. Par ailleurs, l’interprète possède les éléments cruciaux de sa pro-
pre interprétation et de son exécution. Un tel savoir est essentiel pour guider 
l’analyse des résultats obtenus par la capture des mouvements. Par exemple, 
les choix interprétatifs et expressifs de l’artiste transmettent des informations 
fondamentales pour décider de la catégorisation des gestes (expressif versus 
instrumental). De plus, les données obtenues, grâce à la mesure objective de 
la technologie, peuvent soutenir la validité et la crédibilité de l’interpréta-
tion, ou même orienter l’interprétation. Bref, nous croyons que notre mé-
thode, fondée sur l’intégration des approches scientifique et artistique, outre 
son intérêt cognitif, est aussi potentiellement porteuse de progrès artistique 
pour les musiciens. 
